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O corpooral

Monica Montenegro

palavra na cena cumpriu uma longa trajetéria, de “arauto” de
valores sociais a instrumento de contestacao desses mesmos va-
lores, de suporte da estrutura dramadtica a protagonista da cena.
Hoje, com a possibilidade de se valorar livremente todas as
textualidades da cena, a palavra ¢, conjuntamente, a voz refinam sua par-
ticipacao como clementos integrantes ¢ integradores da materialidade da
cena. Palavra e voz resgatam suas presencas como discurso de ideias, de
subjetividades ¢, claro, como elementos da cena que constroem sonoridade,
musicalidade e atmosfera. Mas um dos elementos expressivos mais genuinos
¢ aquele oriundo de associacoes entre corpo e voz € que deve estar necessa-
riamente presente nos treinamentos do ator. Refiro-me a descoberta de um
corpo que “exala” som, capaz de soar mais que vocalizar e que, por meio da
dilatagao da voz, consegue criar espacos reconheciveis, fazendo o outro ver
através do movimento sonoro. Refiro-me a presenga concreta da voz como
reveladora de dreas e planos fisicos, capaz de ocupar e criar focos, tanto no
corpo do ator como na cena.

O uso da voz ¢ da palavra sob essa perspectiva amplia a possibilidade
de jogo na interagao das textualidades do espetdculo; ambas, palavra e voz,
deixam de estar s6 a servico da ideia ¢ do discurso; tornam-se matéria da
cena, objeto de investigagao, construcao e até mesmo corpo da prépria lin-
guagem da encenacao. Isso coloca para o ator novas questoes ¢ exigéncias
em seu trabalho expressivo, pois muitas vezes se evidencia na cena a inter-

feréncia e as diferencas dos dominios técnicos e expressivos do corpo e da
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ENSALO GERAL  voz. A voz enquanto acao corporal € actistica muitas vezes surge distante do
corpo, principalmente quando este esta em movimento, ¢ a percepcao do
desenho ¢ do espaco que a voz pode revelar € ainda incipiente para o ator.

E possivel observar, no geral, um movimento circular de retroalimenta-
¢ao: o treinamento € fruto de novos experimentos cénicos que transformam
a visao de teatro, que criam novas demandas na cena e exigem novos pro-
cedimentos para o trabalho com o ator. E o treinamento em si gera novas
possibilidades de experimentacoes na cena.

Decorrente das herancas do canto e da oratéria, o trabalho de voz ain-
da se da geralmente através do ajuste de parametros vocais — ampliacao
da tessitura (alcance tonal) ¢ do brilho, sustentagao prolongada, poténcia,

entre outros. A necessidade para o
PALAVRA E VOZ DEIXAM DE ESTAR SO A SERVICO DA IDEIA uso cénico exige uma extensao des-
E DO DISCURSO; TORNAM-SE MATERIA DA CENA, s¢ olhar, uma transformacao dessa
OBJETO DE INVESTIGAGCAO, CONSTRUGAO E ATE MESMO pritica. E necessirio que se incluam
CORPO DA PROPRIA LINGUAGEM DA ENCENACAO. as relacées da voz com o corpo, tra-
balhando a partir de um sistema de
funcionamento integrado e que considere esse corpo como € em movimento.
O corpo nao € apenas aquele que “produz a voz”, mas também aquele que
participa nas realizagoes dos movimentos sonoros €Xpressivos; € necessario,
portanto, compreender € experimentar como as dinamicas de acionamento

¢ expressividade do corpo e da voz continuamente interagem.

A expansao dos trabalhos de consciéncia corporal no ocidente no tltimo
s¢culo transformou consideravelmente as estruturas de treinamento ¢ a ma-
neira de relaciond-lo as capacidades expressivas do intérprete cénico, scja cle
ator, performer ou bailarino. Tais conhecimentos, derivados da consciéncia
do movimento — anatémico e expressivo —, possibilitaram a elaboracao de
procedimentos para a construcao de um corpo “poroso” (disponivel e re-
ceptivo), com estrutura e espagos internos reais reconheciveis, capazes de
serem acionados e ocupados conscientemente pelo ator. Este pode explorar
entao um maior grau de refinamento na utilizacao dos sistemas corporais
— esquelético, muscular, respiratério € outros como o sonoro-vocal —, das
camadas internas ¢ até de 6rgaos para sua expressividade.

O dominio do corpo sob essa perspectiva possibilitou novas relacoes ¢
interferéncias no trabalho com a voz. Na minha pratica foi possivel tracar
paralelos entre os elementos de trabalho com o corpo ¢ com a voz, utilizando
nococes tais como centro de gravidade, apoios corporais méveis, distribuicao
¢ oposicoes de pesos, tonus, energia, duracao, planos, direcoes, dimensoes
espaciais e dinamicas de movimento. Resulta disso uma alteracao radical na

abordagem do trabalho que se deseja integrado. Corpo e voz nao sao traba-
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lhados isoladamente para depois serem relacionados; parte-se da associacao
destes para que se compreendam as relacoes que derivam dessa integragao.
Ganha-sc assim a dimensao de um sistema de funcionamento. Com seus mui-
tos desdobramentos, a abordagem associativa tangencia também outros aspec-
tos como construcao fisico-sonora de personagem, presenca cénica e resgate

da relacao acustica da voz no e com os espacos (corporais e contextos fisicos).

APOIO/ENERGIA/ESPACO

Oriento meu trabalho técnico de integragao corpo/voz a partir da relagao
entre trés clementos fundamentais: apoios corporais, quantidade/equilibrio
de energia para sonorizacao, ¢ espacos ocupados pela voz — scjam estes no
COTPO Ou NOSs €spacos externos ao corpo do intérprete.

A possibilidade de vivenciar as relagoes dos apoios corporais moveis —
que se deslocam pelo corpo — com os espacos para voz ¢ alivio do esfor¢o
na fala, permite utilizar o movimento corporal a favor da emissao; e te-la
como movimento tridimensional.

O corpo em movimento esta sempre em um estado de transferéncia de
pesos € com pontos de apoio que se deslocam. O trabalho de voz tem inicio
com o dominio das transferéncias dos pesos do corpo ¢ com o reconhe-
cimento das direcoes de vetores de forca e suas oposi¢oes, que permitem
experimentar as sustentacoes do gesto, da fala ¢ dos espagos internos do
corpo para a ocupacao da voz/ressonancias. Para um corpo expandido ¢
necessario sempre que os vetores estejam organizados do centro do corpo
(ou da parte que esteja com foco) para as extremidades, isto ¢, da bacia ou
do tronco, por exemplo, para os pés, maos, topo da cabeca ou mesmo outros
pontos como ombro ou base do cranio. Quando as relacoes de distribuicao
dos pesos do corpo nao se estabelecem, nao ha sustentacao da voz, porque
essas sao as forcas que mantém os espagos internos € também o tonus da
coluna de ar. Tais forgas nao podem ser concéntricas, sob o risco de criarem
compressao interna ¢ comprometerem a dilatacao do corpo e a possibili-
dade de ressonancia. Essa forma leva também ao uso da fala com pressao e
esforgo, sem aproveitamento dos e€spacos.

Reconhecer os focos de forga/energia geradores de movimento colabo-
ra com a percepeao da acao também na voz, ¢ dessa forma cquilibra-sc a
energia para sonorizagao. Ambos sio movimentos de forgas corporais ¢
ocupacgoes espaciais.

A percepcao da profundidade do corpo — como dimensao espacial - é

também um dos elementos que mantém os espacos internos utilizados para
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evidenciar focos corporais, fluxos respiratérios ¢ percursos da voz. Quan-
do ocorre o equilibrio entre a quantidade de energia na sonorizagao ¢ o
aproveitamento dos espacos corporais para ampliacao da voz se¢ produz a
“voz dilatada”. Essa ¢ uma voz com grande ressonancia, que se desprende
do corpo sem pressao ou esfor¢o ¢ com grande capacidade de movimento
externo, e que permite construir percursos de propagacao no espaco. Pode
possuir locagoes corporais reconheciveis, ou estar desprendida do corpo a
ponto de “materializar” espacos externos especificos.

No funcionamento dessa triade — apoio/cncrgia/cspago —um elemento
estard sempre intrinsecamente relacionado ao outro. A utilizagao da dis-
tribuicao dos apoios corporais leva ao uso da voz sem pressao, a emissao
sem forca possibilita 0 movimento sonoro espacial — a voz nao fica “presa”
no corpo —, ¢ a construgao da voz com espacialidade exige a permanente ¢
paulatina dilatacao corporal.

A voz resultante — a “voz dilatada” — exige mudanca no paradigma da
producao vocal, nao mais se coloca a atencao na acao de vocalizar, mas sim
no acionamento e manutencao dos espacos do corpo e na percepcao/relagao
com o espaco fisico externo — com o qual se dialoga também na constituicao
de imagens. A voz € energia-movimento-espago-imagem.

E preciso um treinamento corporal sensivel e especifico para o trabalho
de voz. Nao € apenas a voz que estd conectada ou precisa do corpo, mas
também o corpo encontra-s¢ sempre em rela¢do com cla. A medida que o
trabalho evolui € possivel reconhecer na integracao desses dois universos a
poténcia que ¢ utilizar-se de um para sensibilizar o outro (e vice-versa) ¢ a

dimensao desse territério expressivo para construcoes poéticas.

QUALIDADE VOCAL/DINAMICA VERBAL

Na expressao verbal, grosso modo, podemos distinguir dois niveis expres-
sivos: a qualidade vocal e as dinamicas verbais. A qualidade vocal refere-se,
basicamente, as alocagoes corporais da voz, mas participam dela também
o tonus, o tom ¢ a propria dinamica de movimento da voz na ocupacao do
espaco corporal escolhido. As qualidades de voz ¢ suas ocupacoes sao intime-
ras, dependem muito do mapeamento interno do préprio individuo — domi-
nio de planos ¢ profundidades da cabeca, do tronco, entre outros volumes —,
resultam das acomodacoes da voz no corpo do ator ¢ com isso criam focos.

A dinamica verbal, por sua vez, ¢ 0 movimento resultante, ao nivel da
fala, das composi¢oes com os elementos da oralidade. Estao envolvidos aqui

clementos tais como as velocidades, as pausas, os ritmos, a articulacao, as
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qualidades da respiracao, as intensidades, as énfases, as variacoes tonais € ENSAI0 GERAL
as curvas de entonacao.
As construcocs associadas de qualidade vocal ¢ dindmica verbal, mais do
que enunciacoes, criam “pulsacoes expressivas” singulares da personagem,
dos estados ou do préprio atuar.
A “voz dilatada”, como ja foi mencionado, pressupoe o dominio das opo-
sicoes de peso e forcas do corpo para possibilitar a utilizacao dos espagos
internos corporais, o que significa também a necessidade de “dilatacao cor-
poral”™. O “corpo dilatado” também se reconhece através da “permeabilidade
sonora” (condi¢ao do corpo que permite a voz ser “dilatada”), donde deriva
que ambos, em sua dilatacdo, estarao sempre em relacio na sustentagao da
“presenca cénica”,
A “permeabilidade sonora” € a capacidade de deixar o som sair do corpo
de tal mancira que sua vibracao pode ser direcionada para construir, no
espaco externo ao corpo do ator, o desenho que se deseja, revelando dimen-
soes ou partes do espago fisico/ambiente.
A utilizacao de percursos da voz no interior do corpo - seja para sensibili-
zacao deste ou construcao de imagem — bem como no espaco externo exige
sempre uma atencao distanciada. S6 € possivel criar esse tipo de movimento
quando se distingue a percepeao da
acao. Esse dominio de produgao da 0 TRABALHO DE VOZ COMO TREINAMENTO DE ATOR COMPREENDE,
voz, na atuacao, colabora com o ator ALEM DE UMA SENSIBILIZACAO ESPECIFICA DO CORPO, O
também como um elemento favore- CONHECIMENTO DOS ELEMENTOS DA EXPRESSIVIDADE
cedor de sua interlocucao com a pro- SONORO-VERBAL, SEMPRE UM EM RELAGAQ AO OUTRO.
pria expressividade. Essa producao
possibilita relacao permanente entre criacao e escuta na materializacao
sonoro-verbal expressa, pois s6 se mantém o espaco de ocupacao da voz
dilatada enquanto houver relacao ativa com ele.
O trabalho de voz como treinamento de ator compreende, dessa maneira,
além de uma sensibilizacao especifica do corpo, o conhecimento dos ele-
mentos da expressividade sonoro-verbal, sempre um em relagao ao outro. O
que remete a necessidade da vivéncia para poder compreendé-lo como um
sistema de funcionamento integrado, ¢ utiliza-lo nao apenas na construgao

de material para a cena, mas também para poder jogar com ele na cena.
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